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REZENSIONEN

Individualitdt in der Musik, Stuttgart 2002
Oliver Schwab-Felisch, Christian Thorau, Michael Polth

»Individualitdt in der Musike, zu diesem The-
ma hat die Gruppe »Ligaturen — Musikwis-
senschaft im Dialog« unter der Federfiihrung
von Oliver Schwab-Felisch, Christian Thorau
und Michael Polth im Friihjahr 2000 zu einem
Kongrels in der damaligen Hochschule der
Kiinste Berlin geladen, dessen Bericht nun bei
Metzler zur leider nicht druck- und setzfeh-
lerfreien sowie nur oberflachlich lektorierten
Drucklegung kam. Getreu dem bereits er-
folgreich in einem ersten Symposion (»Klang
— Struktur — Metapher. Musikalische Analyse
zwischen Phdnomen und Begriff«) erprobten
Konzept, sollten auch diesmal, wie der Klap-
pentext ausweist, »junge Komponistinnen und
Wissenschaftlerinnen aus verschiedenen Dis-
ziplinen in der Diskussion eines Themas von
fachiibergreifender Relevanz« zusammenge-
fuhrt werden. In seinem Vorwort gibt Christian
Thorau zu bedenken, dal$ in der philosophi-
schen Asthetik der letzten Jahre der Begriff
des Individuums, ungeachtet des postmo-
dernen Versuchs seiner Dekonstruktion, eine
Uberraschende Renaissance erfahren hat und
deshalb der Versuch, sich des Themas von der
Warte der Musikwissenschaft und Musiktheo-
rie aus anzunehmen, von hoher Aktualitat ist.
Hier soll der vorliegende Band die »Probe aufs
Exempel machen« (S. 13) und eine Diskussion
nachholen, die in anderen Disziplinen wie der
Soziologie, der Psychologie, der Biologie und
der Philosophie schon weit fortgeschritten ist.
Zu Recht weist Thorau darauf hin, daf8 sich der
Begriff dsthetischer Individualitat in der Musik
einerseits mittels »versteckter Gegenbegriffe
[wie] Konvention, Modell, Topos, Figur, Sche-
ma, Folie, Typus, [also] Kategorien, die zum
taglichen Werkzeug musiktheoretischer und
analytischer Arbeit gehdren [...] aber auch
weiterreichender Begriffe wie Tradition, Kli-
schee, Masse, Norm, [...] Abwertungen wie
Imitation, Plagiat und Epigonalitdt [sowie]

asthetischen Verfahren der Individualitétsver-
meidung wie Zufall und Nicht-Intentionalitat
[und andererseits durch] Satellitenbegriffe,
[wie] Eigentlimlichkeit, Einzigartigkeit, Einma-
ligkeit, Unverwechselbarkeit, Authentizitét,
Originalitat« (S. 10) umkreisen 1a[3t (mit der Be-
schrankung auf einen Beobachtungszeitraum
nach Mitte des 18. Jahrhunderts kommen nur
Positionen und kommt nur solche Musik zum
Tragen, die dsthetische Autonomie voraus-
setzt). Merkwirdigerweise versteht Thorau
auch den Begriff »Charakter« als Gegenbegriff
zu Individualitat, wahrend der fiir das Verhalt-
nis zwischen dem Musikalisch-Besonderen
und dem Allgemeinen so bedeutsame Begriff
der »Gattung« ausgespart bleibt. Und sollte
>Unbeschreiblichkeit« (ebd.) tatsachlich, wie
Thorau meint, zu jenen Satellitenbegriffen ge-
horen, in deren »System |[...] der emphatische
Begriff dsthetischer Individualitét [den] Mittel-
punkt [...] bildet« (ebd.), fragt sich, wie eine
Erorterung tiberhaupt zu leisten ist.

Die hier naheliegende Verfahrensweise,
aus den versteckten Gegen- bzw. Satellitenbe-
griffen ein Symposionskonzept zu entwickeln,
in dem sich diese Begriffe und der zu bestim-
mende Individualitdtsbegriff ~wechselseitig
erhellen, haben die Herausgeber zugunsten
einer offeneren Anlage in den Hintergrund
treten lassen. Lediglich die Kapitel 11, »Werk
und Modell«, VII, »Originalitidt und Plagiat,
und VIII, »Negation und Intensivierung«, ge-
horchen einer antagonistischen Systematik,
wiéhrend die tibrigen fiinf Abteilungen die an
der musikalischen Individualitit beteiligten
Akteure Werk, Rezipient, Interpret und Kom-
ponist in den Blick riicken.

Unter dem Stichwort »Individualitit und
Erfahrung« sind drei primdr am Rezipienten
orientierte Beitrdge versammelt. Wolfram Ette
fragt nach dem Zusammenhang zwischen
»Werk und lebenszeitlicher Erfahrungc. Ette
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verweist auf die beiden Bedeutungsebenen
von Individualitdt, zum einen als Ergebnis von
Individuation, d. h. von einem Prozel’ des Un-
terscheidens oder Sich-Unterscheidens, und
zum anderen, der Etymologie entsprechend,
als das Unteilbare, Ganze. In dieser Dop-
peldeutigkeit liegt, so Ette, ein Perspektiven-
wechsel, der im ersten Fall Individualitat von
der Aufen- und im zweiten Fall der Innenbe-
stimmung aus betrachtet. Fiir die dsthetische
Erfahrung von Musik als Zeitkunst hélt Ette
die Wiirdigung der Innenperspektive fir es-
sentiell und verbindet diesen Standpunkt mit
einer Adorno-Kritik. Adornos Unterscheidung
zwischen extensivem und intensivem Form-
schema ist mit dem Problem belastet, dal$ der
integrale, individuelle Zusammenhang des
musikalischen Kunstwerks als Vermittlung der
Dialektik von Sein und Werden nur retrospek-
tiv, jenseits des aktiven Vollzuges erfahrbar ist.
Ette widerspricht Adornos metaphysischem
Zeitbegriff, der davon ausgeht, daf das rei-
ne Werden erst exterritorial vom Standpunkt
der Erlosung aus als reines Sein erkannt wer-
den kann, und stellt ihm einen existentiellen
Zeitbegriff entgegen. Mit ihm, so Ette, ist das
musikalische Zeitkunstwerk nicht nur im apo-
kalyptischen Sinne Symbol des Lebens, son-
dern bereits im aktiven Mitvollzug. Indem der
musikalische Augenblick als gestalthaft erfill-
ter erfahren wird und nicht nur als nichtiger
Punkt, vermittelt bereits das Horerlebnis den
Eindruck von Individualitit. Mit dieser sub-
jektivistischen Wende freilich marginalisiert
Ette, dal8 der Horer dem objektiven ZeitfluR®
des Werkes, der unablissigen Sukzession des
Gestaltenstroms unterworfen ist. Und an die-
sem Punkt widerspricht auch Eckhard Tramsen
Ette, wenn er am Beispiel der Appassionata in
seinem Beitrag »Appassionata oder die Frage
»Was heifSt Individualitdt in der Musik<?« das
Gefiihl des Uberwiltigtseins angesichts der
Ubermacht von bedingungsloser Prozessua-
litdt hervorhebt. Fir Tramsen ist nicht jede
musikalische Gestalt geeignet, das fiir die In-
dividualitdtserfahrung unabdingbare Gefiihl
des Beisichseins im Augenblick zu vermitteln,
sondern nur eine, die sich der unerbittlichen
Entwicklungslogik versperrt. Tramsen sieht in

148 | ZGMTH 1/1 (2003)

REZENSIONEN

Beethovens Sonate op. 57 beispielhaft diese
Dialektik des Dramas menschlicher Individua-
tion dargestellt. An Tramsens Beitrag ldft sich
aber auch verfolgen, wie schwer es jenseits
der abstrakten Argumentationsebene Ettes ist,
den lebenssymbolischen Gehalt des begriffs-
losen Kunstwerks begrifflich zu fassen, ohne
in eine gefdhrliche Nahe zur willkirlichen Me-
taphorik im Duktus und auf dem Niveau von
Konzertfiihrern aus der Anfangszeit der Musik-
wissenschaft zu geraten. Ob es eine unzulds-
sige Trivialisierung bedeutet, die Genese the-
matischer Gestalten aus den Urintervallen des
Sonatenanfangs als Symbol fiir Individuation,
das unterscheidende Herausarbeiten aus einer
Substanz, und umgekehrt die lyrische Empha-
se des langsamen Satzes als Sehnsucht nach
Riickkehr in die urspriingliche Einheit zu inter-
pretieren, sei jedem Leser selbst tiberlassen.

Markus Boggemann beleuchtet in seinem
Aufsatz »lronie und Individualitdt oder: Wa-
rum Webern keinen Spald versteht« Weberns
bekanntlich theosophisch beeinflulite Welt-
anschauung. Anhand von Briefstellen und Au-
Berungen verdeutlicht Béggemann, das We-
bern mit seinem Wunsch, im Naturerlebnis
eine Einsicht in die kosmologische Ordnung
der Welt zu erlangen, als deren Teil er sich
selbst und auch sein Werk begreift, in philo-
sophische und literarische Strémungen seiner
Zeit eingebunden ist. Dafs dieser eher medi-
tative und mimetische Weltzugang der ro-
mantischen Ironie ebenso entgegengesetzt ist
wie idealistischem Tatmenschentum, versteht
sich von selbst. Auf eine auch nur ansatzwei-
se Untersuchung, ob, und wenn ja, wie sich
Weberns Weltanschauung kompositorisch
niederschldgt — und diese Frage hitte den
Beitrag im Rahmen der Symposionsthematik
legitimiert —, verzichtet Béggemann. Dabei
wadre eine Erorterung gerade als Erganzung zu
Tramsen von Interesse gewesen.

Der zweiten Abteilung haben die Her-
ausgeber den Titel »Werk und Methode«
verliehen und damit das Problemverhdltnis
zwischen Werkindividualitdit und Analyse
ins Blickfeld gertickt. Versteht man unter In-
dividualitdit Unteilbarkeit im Sinne unver-
briichlicher Ganzheit, unter Analyse jedoch,
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entsprechend der Wortbedeutung, gerade
die Auflosung eines gegebenen Ganzen in
seine funktionalen Bestandteile, folgt, dafs nur
eine Methode, die in der Lage ist, den Weg
der analytischen Zergliederung umzukehren
und nicht nur einzelne Gestaltdhnlichkeiten
als zusammenhangend festzustellen, sondern
Ganzheit als tibergreifenden Zusammenhang
aufzuzeigen, von sich behaupten kann, die In-
dividualitdt eines Kunstwerks zur Geltung zu
bringen. Zu Recht verweist Michael Polth in
seinem Beitrag »Individualitdt und Tonalitét.
Warum Schenkers Analysen die Individuali-
tat von Kompositionen zeigen« darauf, dafd
Schenkers Ursatzlehre beispielhaft geeignet
ist, diesem Anspruch gerecht zu werden.
Wie Polth (iberzeugend herausarbeitet, 1aft
sich Tonalitdt als ein, wenngleich historisch
begrenztes, Medium begreifen, das einen
allgemeinen  Deutungshorizont bereithdlt,
innerhalb dessen sich musikalisches Denken
im Sinne eines Stiftens von Zusammenhang
durch die Vermittlung und Abstimmung von
Tonen eines konkreten Tonsatzes entfaltet. Mit
Schenker lassen sich schichtenweise vor dem
Hintergrund einer Tonart aufeinander bezoge-
ne Tone aus dem Tonsatz herausheben und
als Strukturen, d. h. als zusammenhéngend
auffassen. Der jeweilige Grad des Gelingens
der Dekomposition eines Werkes in ein ko-
harentes Strukturgeflecht, seine Strukturdichte
—und genau dies dlt sich anhand der Schen-
kerschen Methode veranschaulichen und
Uberpriifen — zeigt an, so Polth, inwieweit das
Werk den Eindruck von Individualitdt im Sin-
ne eines unteilbaren Zusammenhangs vermit-
telt. Oder anders formuliert: Die Strukturen
als Ergebnis eines kreativen Aktes bringen das
Verstandnis eines Komponisten vom Medium
im einzigartigen Zusammenhang einer kon-
kreten Komposition zur Anschauung. Indem
sich Polth gegen die Vorstellung wendet, In-
dividualitdt lasse sich liickenlos anhand von
dulerlichen Merkmalen bestimmen und zeige
sich besonders am Abweichenden, am Un-
und Aufergewohnlichen, pladiert er einerseits
fir einen umfassenderen Individualititsbe-
griff. Andererseits bleibt aber angesichts der
begrenzten historischen Reichweite der Ur-

satzlehre offen, wie (das Ob steht wohl aulRer
Frage) sinnvoll von Individualitat bei Werken
gesprochen werden kann, die auRerhalb des
zusammenhangstiftenden Systems der Tonali-
tat angesiedelt sind. Aber selbst bei Werken,
die diese Voraussetzung erfiillen — und hier ist
Polths Gberzeugende Argumentation mit einer
Verengung des Blickwinkels erkauft —, ist nicht
ausgemacht, erinnert man sich an die Asthetik
des Charakteristischen, dalk das musikalische
Denken eines komponierenden Individuums
primdr auf das Bilden von Zusammenhingen
ausgerichtet ist und diese somit einseitig zum
Malstab fiir das Gelingen von Individualitat
herangezogen werden kénnen.

Die Kritik an Schenker, mit seiner Metho-
de wiirde nur das Allgemeine einer tonal be-
stimmten Komposition zur Geltung gebracht
werden, 14t sich leicht entkraften, beruht sie
doch auf dem MiRverstiandnis, die Schichten
des Tonsatzes, die Schenker in seinen Dia-
grammen zur Verdeutlichung der Methode
aufzeigt, bereits als Ergebnis und nicht als
Grundlage der Analyse anzusehen. Schwerer
wiegt da der Vorwurf, dal bei Schenker zwar
die Elemente des Tonsatzes im Hinblick auf
ihre Funktion in einem systemischen Gan-
zen bestimmt sind, die Aufeinanderfolge von
musikalischen Ereignissen an der Oberflache
— und darauf beruht die Erfahrung von Erwar-
tung und Erfiillung im mentalen Mitvollzug
einer Komposition — unterbelichtet bliebe. An
dieser Stelle setzt die Schenkerkritik Eugene
Namours ein. In seinem Beitrag erldutert Oli-
ver Schwab-Felisch eingehend Namours an
der Grenze zwischen Musiktheorie und Mu-
sikpsychologie angesiedeltes Gegenkonzept,
ein Implication-Realization-Model, das die
musikalische Oberflache und die Erfahrung
zeitlicher Verldufe, wenngleich noch unaus-
gereift, theoretisch zu erarbeiten versucht. In-
nerhalb des Bandes ist die Beschaftigung mit
Namour wohl weniger als Beitrag zur Indivi-
dualitdtsdebatte von Bedeutung als vielmehr,
weil von einem Diskurs zwischen I-R-Modell
und Schenkers Ursatztheorie in Zukunft eine
wechelseitige Ergdnzung zu erhoffen ist. Auch
Clemens Fanselaus Aufsatz »Latente Mehr-
stimmigkeit als Moment des Individualstils bei
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J. S. Bach« beschéftigt sich, anders als der Titel
vermuten lielbe und das Symposionsthema na-
helegt, nicht mit dem Problemverhiltnis zwi-
schen dem Allgemeinen und dem Besonderen
bei stilistischen Fragen — gerade in Bezug auf
die von Fanselau dargelegte intensive zeitge-
nossische theoretische Beschéftigung mit dem
Cantus fractus ergdbe sich hier als Weiterfiih-
rung der erwdhnten Bachforschungsbeitra-
ge ein Betdtigungsfeld —, sondern mit einem
wahrnehmungspraktischen Phianomen und
dessen theoretischer Erfassung. Es hangt von
der jeweiligen Spielgeschwindigkeit ab, ob
ein latent mehrstimmig angelegter Satz als
einstimmig oder mehrstimmig wahrgenom-
men wird bzw. ein Grenzbereich zum Tragen
kommt, der dem Horer alternative Horstrate-
gien ermoglicht. Lassen sich wahrnehmungs-
theoretisch diese drei Bereiche mit Hilfe der
Stromtheorie voneinander scheiden, so be-
notigt der Grenzbereich eine weitere, kogni-
tionspsychologische Erorterung, da sich im
Horer die latente Mehrstimmigkeit in unter-
schiedlicher Weise konkretisieren kann. Des-
halb plddiert Fanselau in Anlehnung an Steve
Reich flr den Begriff >Resultatstimme:, um
das Zusammentreffen von Wahrnehmungs-
und Verstandesebene bei der Herstellung von
Einheiten zu beschreiben.

Die dritte Abteilung des Bandes tragt den
Titel »Werk und Modell«. In der Einleitung
hatte Thorau >Modellc als »versteckten Ge-
genbegriff zur Individualitat« (S. 10) verstan-
den. Polth hingegen verweist auf die katego-
riale Verschiedenheit zwischen Modellen,
aber auch Normen, Standardisierungen und
Mustern einerseits und Individualitdt ande-
rerseits (S. 84ff.). Fur Polth erfiillen Modelle
eine heuristische Funktion. Sie dienen der
Orientierung, indem sie anhand von fixierten
Bildern die Orientierung in einem Medium
erleichtern, das primar durch Praxis bestimmt
und daher standigem Wandel unterworfen ist.
Aus der kategorialen Verschiedenheit folgt,
daf Individualitét nicht als etwas zum Modell
Hinzutretendes oder Abweichendes bestimmt
werden kann. Das Modell ist ein abstraktes
Verstandigungsmittel, nicht jedoch eine hin-
ter dem besonderen Kunstwerk stehende Idee
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oder gar ein statistisch zu ermittelnder Wert.
Seine heuristische Funktion kann ein Modell
nur erfiillen, wenn es ein dem zu verstehen-
den Gegenstand Wesentliches trifft. Ebenso
wie, um das Beispiel Polths (S. 86) aufzugrei-
fen, die Kadenz das Funktionieren der Tonali-
tat oder die Quintfallsequenz jenes der Fun-
damentschrittlehre modellhaft verdeutlicht,
dient das Sonatenformmodell dazu, darauf
hinzuweisen, dals fiir das Verstandnis einer
Sonate der Nachvollzug der Form von wesent-
licher Bedeutung ist und somit der Sonaten-
komponist gehalten ist, der Formgestaltung
besondere Aufmerksamkeit zu widmen. In
diesem Sinne ist Liszts h-Moll-Sonate, um auf
den Beitrag von Andreas Bernnat zu kommen,
keineswegs, wie dieser meint, als Abweichung
vom Modell zu verstehen, sondern weist um-
gekehrt mit seiner double-function-form eine
Formlosung auf, die deshalb noch sonatenhaft
zu nennen ist, weil sie vor dem Hintergrund
des Modells verstandlich ist. Die h-Moll-Sona-
te zeigt lediglich exemplarisch, wie weit gefal’t
der Geltungsbereich des Mediums Form bei
der Sonate ist. Nur weil Bernnat die kategori-
ale Kluft zwischen Werk und Modell milach-
tet, kann er davon ausgehen, dall das Modell,
was es gerade nicht ist, unbestimmt sei und
Individualitdt in dieser Unbestimmtheit »wur-
zelt« (S. 159). Jenseits der Kategorienvermi-
schung hilt dieser Standpunkt bereits einer
logischen Uberpriifung nicht stand. Denn
wie kann man von etwas Unbestimmtem in
einer bestimmten Weise abweichen? Zweifel-
los kann jedes individuelle Werk durch eine
Malstabsveranderung modellhaft abgebildet
werden, und ebenso unbezweifelbar ist, dal’
vorbildliche Meisterwerke im iibertragenen
Sinne als modellhaft bezeichnet werden kon-
nen. Von einer »modellhaften Individualitit«
zu sprechen, wie Bernnat es in seinem »Ver-
such iber den Walzer »An der schonen blauen
Donauc« tut, ist jedoch aus kategorialer Sicht
problematisch. Bei seiner Suche nach einem
Walzermodell macht sich Bernnat zudem
unndtig das Leben schwer, weil er sich von
Modellvorstellungen leiten 1dft, wie sie bei
der Sonate zutreffen. Soll das Modell das We-
sentliche und Unverwechselbare einer Gat-
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tung zum Ausdruck bringen, kann dies bei der
Tanzgattung Walzer, anders als bei Tanzen,
deren Choreographie an eine symmetrische
Taktanlage gebunden ist, nicht in der Form
liegen. Die vom statistischen Mittel der 50
von Bernnat untersuchten Walzer abweichen-
de Formanlage der »schonen blauen Donaug,
mit Recht kann sie als originell bezeichnet
werden, sagt nichts Uber das Verhiltnis zum
Modell aus. Bernnat ist bestiirzt dariiber, daf}
eine spezifische Gestaltung und Ausfiihrung
eines 3/4-Taktes das einzige »typische Walzer-
phidnomen« (S. 161) ist, das er erfassen kann
— genau dieses Phdnomen ist aber das Wal-
zermodell. Und es ist gerade das Spezifikum
von Tanzen, dall ihr Taktmodell erkennbar
bleiben muf3, um mit dem kodifizierten Bewe-
gungsablauf verbunden werden zu kénnen.
Deshalb ist bei Tanzen nicht nur das Modell
fixiert in seiner Funktion als heuristische Stiit-
ze, sondern auch die Ausfiihrung. Ein Walzer,
der das Modell verdnderte, ware kein Walzer
mehr und lieBe den Ténzer ratlos. Tanze sind
folglich denkbar ungeeignete Untersuchungs-
gegenstdnde fir die grundlegende Erorterung
des Verhiltnisses zwischen Werk und Modell
in einer Individualitdtsdebatte. Volker Helbing
zeigt am Beispiel von Ravels »La Valse«, daf8
nicht nur das Taktschema des Walzers modell-
haft ist, sondern auch »L'impression d’un tour-
noiment fantastique et fatalec, die im Grund-
satz unbegrenzte Drehbewegung. Helbing
weist nach, daf »La Valse« konkrete Walzer
als Modelle fiir eine Uberzeichnung dienen,
die gerade das Wesen des Wiener Walzers
kenntlich macht, die fatale Sogwirkung eines
nicht enden wollenden Wirbels.

Der vierte Abschnitt des Bandes ist dem
Verhiltnis zwischen »Werk und Interpret«
gewidmet und betrachtet dieses Verhiltnis
von der Seite des Interpreten aus. Mit Ludwig
Holtmeier und Simone Heilgendorff kommen
ein Solist, der Pianist Holtmeier, und eine
Ensemblemusikerin, die Bratschistin Heil-
gendorff, zu Wort. Ludwig Holtmeier knipft
gewissermallen an Ette an, wenn er zum ei-
nen auf den lebenszeitlichen Zusammenhang
zwischen Interpret und Interpretation ver-
weist und zum anderen ebenfalls Adorno als

Bezugspunkt wahlt. Ausgehend von Adornos
Annahme, dald das Kunstwerk einerseits einen
Absolutheits- und Wahrheitsanspruch erhebe,
andererseits aber, da sich in ihm das Absolute
nur in endlichen Formen zeige, diesen An-
spruch notwendigerweise nicht einlsen kén-
ne und sich dieses Uneingeloste im Material
als »Hohlrdume« (S. 209) zeige, sieht Holt-
meier Interpretation nicht nur als Vermittlung
von »Struktursinn« und »Auffiihrungssinn«
(Hermann Danuser), sondern dariiber hinaus
als Aufgabe, diese »Hohlrdume« aufzuspiiren
und nach Einlésungsmoglichkeiten zu su-
chen. Interpretation ist so nur zum einen Teil
Wiedergabe eines Textes, zum anderen aber
— und Holtmeier legt hier den Schwerpunkt —
ein subjektives EntduBerungsergebnis des er-
ahnten metaphysischen Gehalts des Werkes.
Fir Holtmeier ist der Interpret einem doppel-
ten Zwang unterworfen, indem erstens der
Text objektiv sein strukturelles Denken leitet
und zweitens der radikal subjektive Akt der
Verinnerlichung einem »innerlichen Zwang«
(S. 208) folgt. Dieser innerliche Zwang ist, so
Holtmeier, nur als Analogie zum lebenszeitli-
chen Prozefs, dem der Interpret unterworfen
ist, erklarlich. Individualitat bedeutet fiir Holt-
meier das lebenszeitlich bedingte, kategorial
unwiederholbare »So-und-nicht-anders-sein-
Koénnen« (S. 208), das sich in der authenti-
schen Interpretation eines, objektiv betrachtet
kontingenten, subjektiv aber notwendigen
Zusammenspiels von Werkverinnerlichung
und -entdufBerung zeigt. Erfahr- und Gberprif-
bar werde, laut Holtmeier, die wechselseitige
Bedingtheit von Interpretation und Lebenszeit
an dem Phdnomen des Alterns eigener Inter-
pretationen. Die Radikalitit dieses subjek-
tivistischen Ansatzes fiihrt Holtmeier zu der
Uberzeugung, dak zwei gleichzeitige authen-
tische Interpretationen nur unter der Voraus-
setzung eines »schizophrenen Interpreten,
so der Titel des Beitrags, denkbar sind. Ob
jedoch Werkinterpretation derart monokausal
gedacht werden sollte und ein distanzierterer
Interpret, der die Hohlrdume als Optionen
versteht, an seiner geistigen Gesundheit zu
zweifeln hat, ist zu diskutieren. So wird Holt-
meier aus der Position der Praktikerin von Si-
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mone Heilgendorff (»Im kollektiven Prozel$ zu
einer individuellen Klanggestalt. Uber die Er-
arbeitung der Streichquartette No One (1995)
von lIsabel Mundry und Thirty Pieces (1983)
von John Cage«) auch vom Kopf auf die Fiifse
gestellt. Am Problem der Ausfiihrbarkeit von
Uber- bzw. Unbestimmtheiten in Notentexten
Neuer Musik 148t sich zeigen, dal Adornos
metaphysisch gemeinter und in diesem Sinne
auch von Holtmeier interpretierter Begriff des
Hohlraums auch ganz praktisch verstanden
werden kann. Heilgendorff stellt in ihrem Er-
fahrungsbericht jene Dialektik in Bezug auf
die Anforderungen an das einzelne Ensemble-
mitglied eines auf Neue Musik spezialisierten
Streichquartetts dar, die sowohl durch die
Einebnung der Hierarchien des alten Prima-
riusquartetts als auch durch neue Werk- und
Notationsformen entsteht. Einerseits kommt
dem einzelnen Spieler ein hoherer individu-
eller Eigenanteil im Hinblick auf die Interpre-
tation und ausfiihrende Umsetzung seiner
jeweiligen Stimme zu, was erhthte Anforde-
rungen an die kommunikative Vermittlung
zwischen Individuum und Ensemblekollek-
tiv stellt. Andererseits schlagt diese Starkung
des Individuums dort in ihr Gegenteil um, wo
Ubernotationen unausfiihrbar oder Unbe-
stimmtheiten nur gestisch zu realisieren sind.
Freimiitig bekennt Heilgendorff, daf8 sie sich
bei derartigen Problemen mit einem einge-
tibten, unabhdngig vom jeweiligen Notentext
frei verfligharen Konvolut an Versatzstiicken
behilft. Hier ist zumindest die Gefahr zu kon-
statieren, dafs notationstechnisch bedingte
Hohlrdume nicht die Freiheit des Interpreten
anregen und ihn seine Individualitdt in der
Auseinandersetzung mit einem Werk erfahren
lassen, sondern ein Einfallstor fiir Beliebigkeit
sind. Daraus folgt, daf Individualitdt und Frei-
heit nicht so umstandslos gleichzusetzen sind,
wie Heilgendorff es unternimmt, sondern es
einer kategorialen Differenzierung bedarf.
Zwar ist der Beitrag Holger Schulzes (»Die
konkrete Situation. Goebbels in Kollabora-
tion mit«), der Heiner Goebbels bei seiner
Probenarbeit begleitet hat, der Abteilung
»Individuation als Proze8 des Komponierens.
Komponisten der Gegenwart« zugeschlagen,
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eigentlich aber schliel’t er sich direkt an die
beiden vorangegangenen Beitrdge an. War
das Verhiltnis zwischen Werk und Interpret
in den von Heilgendorff genannten Beispielen
insofern traditionell und hierarchisch, als sich
der Musiker mit einem vorhandenen Noten-
text auseinanderzusetzen hatte, zeigt Schulze,
dall Heiner Goebbels eine radikale Umwer-
tung der herkémmlichen Arbeitsteilung zwi-
schen produzierendem Komponisten auf der
einen und reproduzierendem Interpreten auf
der anderen Seite vornimmt. Am Beispiel von
»Schwarz auf Weils« 1aSt sich pars pro toto
darstellen, wie Goebbels stufenweise mit ein-
zelnen Musikern, Ensembleteilen und schliel3-
lich dem gesamten Ensemble nicht eine vorge-
fertigte Komposition einstudiert, sondern eine
kollektive Arbeitssituation nutzt, in der er die
Musiker (bzw. Sprecher, Beleuchter etc.) auf-
fordert, Anregungen einzubringen, die dann
nachtriglich zu der Komposition zusammen-
gestellt werden. Fir den Individualitatsbegriff
hat diese Herangehensweise weitreichende
Konsequenzen, indem einerseits der Musiker
nicht erst bei der klanglichen Realisierung in
der Auffiihrung zum Koautor wird, sondern
bereits bei der Werkgenese einen entschei-
denden kompositorischen Beitrag leistet. An-
dererseits beschranken sich die Hauptarbeit
und der Machtanspruch des Komponisten
auf die Auswahl und das Arrangieren der
gemeinsam erarbeiteten musikalischen Bau-
steine. Der Autor wird zum Interpret. Da die
Kompositionen Goebbels in Kollaboration
mit bestimmten Musikern aus einer konkre-
ten Arbeitssituation heraus entstehen, folglich
Komposition und Auffiihrung nicht exakt von-
einander zu trennen und daher eine genaue
Fixierung in Partiturform Gberflussig ist, ist
die klangliche Realisierung beispielsweise von
»Schwarz auf WeilS« nicht nur in einem em-
phatischen Sinne, wie bei Holtmeier, sondern
auch in einem praktischen einzigartig und un-
wiederholbar.

Stephan Winklers etwas prétentits in E-
Mail-Form an die »liebe Laura« adressierter
Briefbeitrag »Komponieren als Streben nach
dem personlichen Erfolg« ist zwar Schulzes
Beitrag zur Seite gestellt, knlpft aber eher an
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Achim Heidenreichs Aufsatz »Subjektivitat
jenseits von Null? Zu Wolfgang Rihms Orche-
sterkomposition »sub-kontur« an, der unter
»Negation und Intensivierung« rubriziert ist.
Heidenreich beschreibt die »Neue Einfachheit
der 1970er Jahre zundchst als Protestreaktion
zum einen auf den Materialzwang in der Neu-
en Musik seit den 50ern und zum anderen,
damit verbunden, auf die dem Selbstverstand-
nis der Protagonisten der >Neuen Einfachheit:
nach selbstverschuldete gesellschaftliche Iso-
lation der Neuen Musik. Kénnte man auf den
ersten Blick meinen, die »Abkehr vom Mate-
rialdenken« (Dahlhaus) griinde sich auf einem
Individualitdtsbegriff, der einen haltlosen Sub-
jektivismus predige, zeigt Heidenreich am Bei-
spiel von Rihms »sub-kontur« demgegentiber,
daf die >Neue Einfachheitc durchaus mit Ge-
schichtsbewulitsein gepaart sein kann. Einem
Bewulitsein jedoch — und dieses Phinomen
ist aus der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
wohlbekannt -, das Geschichte nicht nur unter
dem Aspekt linearer Fortschrittlichkeit auf der
Materialebene betrachtet, sondern ebenso re-
trospektiv als Panorama und Fundus ansieht.
An »sub-kontur« zeigt Heidenreich, wie sich
Traditionsbestinde der Musik des 20. Jahr-
hunderts mittels eines subjektiven Zugriffs zu
einem stilpluralistischen Gebilde verbinden.
Heidenreich weist darauf hin, daR die »Neue
Einfachheit;, selbst inzwischen ein histori-
scher Gegenstand, eine Freiheit propagierte,
von der die nachkommenden Komponisten
wie eben auch Stephan Winkler profitieren
konnten. Winkler macht seinen persénlichen
Geschmack zur alleinigen Richtschnur seines
Komponierens und stellt das Oberflichen-
design strukturellen Erwdgungen gegentiber.
Ob damit das Verstandnis von Musikgeschich-
te als Problemgeschichte des Komponierens
obsolet geworden ist oder lediglich eine hi-
storische Schleife gezogen wurde — denn in
Form und Inhalt erinnert, wenngleich unter
ganzlich anderen Voraussetzungen, Winklers
Brief durchaus an die bekenntnishafte Subjek-
tivitat aus der Zeit des Sturm und Drang bzw.
der Empfindsamkeit —, bleibt abzuwarten.

In der Einleitung haben die Herausgeber
Kurzinhaltsangaben der einzelnen Artikel

angebracht. Hier ist zu lesen, dal% in Paul
Scheepers’ Beitrag »Chopins Balladen: Er-
wartung und Erflllung« »deutlich wird, daf8
gerade der Nachweis von Prolongationen
einen Eindruck davon gibt, wie weitrdumig
[...] die Spannungsbégen bei Chopin ange-
legt sind [...], wenn die umfassende formale
Ordnung bestimmt worden ist« (S. 16). Frag-
lich ist jedoch nicht nur, was dieser Befund
mit der Rubrik »Individualitit als kompo-
nierter ProzeR« zu tun hat, sondern auch,
ob bei Chopins Balladen die Prolongationen
als zu einer »eigentlichen« formalen Ordnung
hinzutretende Einschiibe zu verstehen sind.
Scheepers scheint dieser Auffassung zu sein,
wenn er von einer formalen Anlage ausgeht,
in der die Einschibe dazu dienen, die Erfil-
lung der Erwartung eines harmonischen An-
schlusses auch Uber weite formale Strecken
zu suspendieren. In diesem Sinne interpretiert
Scheepers diese Formabschnitte als »Entglei-
sungen« in einem »Prozel von Erwartung und
Erfillung« (S. 252). Hier wird deutlich, daf
die Erorterung von Individualitit in der Musik
nicht ohne eine historisch sensible Gattungs-
reflexion auskommt. Bei Chopins Balladen
ist zu bedenken, dak die Ubertragung litera-
rischer Gattungen auf die Instrumentalmusik
ein prominentes Versuchsfeld des >Lyrischen
Klavierstiicks< darstellt. Soll diese Ubertra-
gung nachvollziehbar sein, ist der Komponist
gehalten, etwas Allgemeines und musikalisch
Darstellbares der literarischen Gattung zur
Geltung zu bringen, und das ist der charak-
teristische Tonfall. Goethe hat an der litera-
rischen Ballade die Verbindung von Lyrik,
Epik und Dramatik als musterhaft angesehen.
Somit stellen die Einschiibe in den Balladen
keineswegs eine formale Abweichung dar,
sondern erfiillen genau die Erwartung eines
epischen Anteils. Insofern ist weniger die for-
male Gestaltung der Balladen als besondere
individuelle Leistung Chopins herauszustellen
als vielmehr die Wahl der Gattung >Ballade«
als literarischer Bezugspunkt selbst.

Halt man sich nicht mit dem Nachgriibeln
dartiber auf, was unter »Individualitat [sic!] als
komponierter Proze« zu verstehen sein mag,
beantwortet Sebastian Urmoneits »Musik und
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Individualitat: Die Tristanharmonik als philoso-
phische Ideenreihe« die Frage, wie Individua-
tion als nun ricklaufiger Prozef musikalisch
darstellbar ist. Erinnert man sich an Tramsen,
der lediglich verhadltnismaRig unspezifisch
an der Appassionata die Thematisierung von
Individuation dingfest machen konnte, zeigt
Urmoneit, wie bei Wagners Tristan auf der
Grundlage Schopenhauers Philosophie Dra-
ma und Musik zu einer Einheit verschmel-
zen, die Entindividuation mit bestechender
Deutlichkeit als eine fortlaufende Ideenreihe
auch innermusikalisch ausdeutet. Urmoneit
legt Wagners technische Verfahrensweisen
offen, mit denen individuelle, unverwechsel-
bare Leitmotive im Fortgang des Dramas ei-
nerseits auf allgemeine Topoi zuriickgefiihrt,
also entindividualisiert werden und ande-
rerseits als Sinnbild der Vereinigung Tristans
und Isoldes ihrer urspriinglichen Funktion im
Drama entkleidet und gemal8 der neuen syn-
thetisiert werden. Hatte Boggemann bereits in
der theosophisch gepragten Naturphilosophie
Weberns eine Depotenzierung des Individu-
ums gesehen und Urmoneit gezeigt, wie im
Dienste des Dramas eine solche Depotenzie-
rung als musikalischer Prozefs vorzustellen ist,
verweist Oliver Korte unter dem Stichwort
»Negation« in »Galina Ustwolskaja. Musik als
geistliches Ritual« darauf, dal$ eine durchaus
im Sinne eines Personalstils individuelle Mu-
siksprache geeignet ist, Nichtindividualitat in
der Verbindung von Werk und Weltanschau-
ung darzustellen. Ustwolskaja versteht sich
selbst als ein religioses Medium, das in einem
gottlichen Gnadenzustand komponiert. lhre
Kompositionen wiederum konnen als eine
Art Gottesdienst verstanden werden, weisen
sie doch die Merkmale religioser Rituale, die
fortwdhrende Wiederholung standardisierter
Handlungen archaischer Pragung auf.

Im Abschnitt »Originalitit und Plagiat«
wird endlich der Individualitatsbegriff in hi-
storischer Perspektive beleuchtet und kon-
zeptionell auf das Verfahren zuriickgegriffen,
einen Begriff durch die Gegeniiberstellung
eines Gegenbegriffs zu beleuchten. Zu Recht
sieht Oliver Wiener in »Die »schmutzige Kehr-
seitec der Originalititsdebatte. Bruchstiik-
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ke einer Theorie des musikalischen Plagiats
1750-1800« das Plagiat als Antithese zur Ori-
ginalitit. Inwieweit jedoch Originalitdt mit In-
dividualitdt gleichzusetzen ist, ist fraglich und
wird in Wieners facettenreichen Bruchstiik-
ken nicht ausdiskutiert. Wenn der Literat Wil-
helm Heinse vom wahren Kunstwerk fordert,
es solle »im Taumel« geschrieben sein, »die
Sprache der Leidenschaften« sprechen sowie
Ausdruck der Seele sein und es den Produk-
ten der »Kopfkriecher« mit ihren »einerlei
Wendungen« (S. 275f) entgegensetzt, wird
zudem wohl weniger eine Gegeniiberstellung
von Originalitdt und Plagiat als vielmehr eine
von Originalitdt und Epigonalitdt gemeint sein.
Und wenn Edward Young, der Dichter reim-
loser Blankverse, von der »original composi-
tion« schreibt, sie sei »of a vegetable nature
[...] it grows and is not made«, wird gegen
Konstruktion und Technik im allgemeinen po-
lemisiert und nicht gegen das Nachgemachte.
Mag in der Literatur das Phantasma reiner,
technisch unverstellter »Seelendeskription«
(S. 276) noch angehen, lat aufhorchen, daf’
Mattheson die elaboratio tber die inventio
stellt und das musikalische Originalgenie par
excellence, C. Ph. E. Bach, so berichtet Mar-
purg, das mechanische Verfahren des doppel-
ten Kontrapunkts zur »besonders giinstigen
Kompositionsart erkldrtc (S. 284). Es ist kei-
neswegs ausgemacht, dals Wiener korrekt in-
terpretiert, wenn er hier Bach »Frivolitdt« oder
zumindest eine »Verachtung gegeniiber dem
Produktionsvorgang« (ebd.) unterstellt. Dal’
die Originalitatsdebatte in der Musik anders
gefiihrt wird als in der Literatur, zeigt Wie-
ner mit Marpurgs Scheibe-Anekdote (S. 283)
und Diderots Ekel vor dem »instinktmaRigen«
(S. 289) Komponieren selbst, ohne ndher dar-
auf einzugehen. Skepsis ist auch angebracht,
ob Kirnbergers Methode, Sonaten aus’'m Ermel
zu schiiddeln, wie Wiener meint, als lustvolles
Auskosten siindigen Plagiierens zu werten ist
oder sich nicht doch vielmehr an einen musi-
kalischen Berufsstand richtet, der weniger un-
ter einem Originalitdtsdruck als vielmehr rein
praktisch unter der dienstlichen Belastung ei-
nes tbermaligen Produktionszwangs leidet.
Sicherlich ist Wiener zuzustimmen, wenn er,
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wie bereits Mattheson, auf die unklare Grenz-
ziehung zwischen erlaubter Nachahmung
und verbotenem Plagiieren verweist. Seine
Schluffolgerung jedoch, dal’ die Originalitats-
debatte zu einer Sensibilisierung gefiihrt hat,
die sich in der Kompositionsdidaktik in Form
induktiver Lehrwerke niederschlagt, 1aBt sich
gerade an Wieners Beispiel Fux nicht zeigen.
So bilden Zelenkas dem Unterricht bei Fux
zuzuordnende Sammlungen musikalischer
Beispiele wohl weniger einen Gegensatz zu
den Gradus ad Parnassum als vielmehr eine
Ergdnzung. Und Forkel warnt doch wohl nicht
vor der Nachahmung C. Ph. E. Bachs enhar-
monischer Verwechslungen, weil er nicht
zum Plagiieren auffordern mochte, sondern
weil sie eine hohe technische Kennerschaft
voraussetzen. Wiener meint, dal es schwie-
rig sei, zwischen Falschung und Plagiat zu
unterscheiden. Dem ist zu widersprechen.
Wahrend der Plagiator aus geistigem Unver-
mogen, Faulheit oder Zeitmangel etwas Frem-
des als das Eigene ausgibt, verhdlt es sich bei
der Filschung genau umgekehrt. Der Filscher
gibt, meist aus finanziellem Interesse, das Ei-
gene als Produkt eines Anderen aus, der in
der kiinstlerischen Hierarchie hoher steht als
er selbst. Mit hohem technischem Kénnen
und enormem geistigem Aufwand kriecht,
um mit Heinse zu sprechen, der Félscher in
einen fremden Kopf, benutzt aber, anders als
der Epigone, auch dessen Namen. Dies kann
nur gelingen, wenn der Falscher die Kunst
der perfekten Stilkopie beherrscht. Zwar ist
die Félschung ein Betrug, dennoch kann ihr
sowohl Originalitdt als auch Individualitit nur
dann abgesprochen werden, wenn dieses Ur-
teil auch das gefélschte Vorbild betrife. Nur
wenn man nicht, wie Polth, davon ausgeht,
daf8 Individualitit ausschlieBlich ein Kennzei-
chen des Werks sei, sondern vielmehr eine
geistige Eigenschaft des Produzenten, kann
die Kehrseite der Originalititsdebatte auch
als Gegenbegriff zur Individualitédt verstanden
werden.

Das preufSische »Gesetz zum Schutze des
Eigenthums an Werken der Wissenschaft und
Kunst gegen Nachdruck und Nachbildung«
von 1837 regelt in § 20 einerseits das Verbot

des Nachdrucks von Werken ohne Genehmi-
gung des Verfassers, bietet also einen Schutz
des Verwertungsinteresses und untersagt an-
dererseits auch Bearbeitungen, die »nicht als
eigenthiimliche  Kompositionen betrachtet
werden konnen« (S. 304), also Nachbildun-
gen, und schiitzt damit das Personlichkeits-
recht des Autors. Einem Richter, der nach
§ 20 zu entscheiden hat, miissen nicht nur
Kriterien an die Hand gegeben werden, die
festschreiben, wann ein Gegenstand als Pla-
giat zu werten ist — und hier bedarf es der
Angabe von Merkmalen —, er hat sich auch
von dem philosophischen Grundsatz leiten zu
lassen, dal® sich das unverduferliche geistige
Eigentum einer individuellen, Unteilbarkeit
und Einzigartigkeit beanspruchenden Person-
lichkeit im Kunstwerk als Einheit von inventio
und elaboratio niederschlage. Weder das Zitat
noch eine bestimmte Art einer Verarbeitung
an sich stellen ein Plagiat und damit eine Ver-
letzung des Personlichkeitsrechtes dar, son-
dern nur die Ubernahme eines individuellen
Zusammenhangs. In seinem Beitrag »Origi-
nalitdt, Charakteristik und Eigentlimlichkeit.
Zur Begriffsbildung in Asthetik und Urheber-
recht des friihen 19. Jahrhunderts« versucht
Friedemann Kawohl dieser philosophischen
Begriindung in den d&sthetischen Theorien
der damaligen Zeit nachzuspiiren. Hierbei
geht Kawohl félschlicherweise davon aus,
da8 der im Gesetzestext verwendete Begriff
der Eigentlimlichkeit in jedem Fall als eine ds-
thetische Kategorie zu verstehen sei, die auf
Individualitat im Sinne von Einzigartigkeit ab-
hebt. Auf der Grundlage dieses Milverstand-
nisses entwirft Kawohl eine Typologie, die zu
einer derart grotesken Fehlinterpretation der
zitierten Quellen fiihrt, dall eine genaue Er-
orterung hier zu weit fiihren wiirde. Nur so
viel: Mit ein wenig Dahlhaus-Lektire (»Ethos
und Pathos in Glucks Iphigenie auf Tauris,
1974, und »Die Kategorie des >Charakteristi-
schenc in der Asthetik des 19. Jahrhundertsc,
1976, beide Artikel nachgedruckt in: Carl
Dahlhaus, Klassische und romantische Musik-
dsthetik, Laaber 1988) im Hintergrund hdtte
Kawohl auffallen mussen, daf8 Eigentlimlich-
keit keineswegs den Begriffen Charakter und
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Charakteristik entgegenzustellen ist, sondern
vielmehr der Charakterbegriff die Konstante
darstellt, die sich tber Schlegel, Kérner und
Hanslick bis in das Urheberrecht als Funda-
ment von Individualitdt hineinverfolgen laft.
Erst die Vorstellung, daf® Musik sich von der
Uberpersonlichen Allgemeinheit rhetorischer
Affektdarstellung oder dem kontingenten Af-
fektausdruck zu emanzipieren habe und sich
der musikalischen Struktur die genuine und
beharrliche Personlichkeit ihres Schopfers als
individueller Charakter aufpragen konne und
misse, fihrt zu jener doppelten Bedeutung
von urheberrechtlicher Eigentlimlichkeit, die
sowohl das Verwertungs- als auch das Person-
lichkeitsrecht schiitzt. Das Plagiat ist nicht nur
als Eigentumsdelikt justitiabel, sondern greift
unmittelbar die charakterliche Integritdt eines
schopferischen Individuums an.

Reslimiert man den Ertrag des vorliegen-
den Bandes, 1alt sich festhalten, dal er fa-
cettenreich die Bandbreite dessen betrachtet,
was im Wirkungsquadrat Autor-Werk-Inter-
pret—Rezipient mit dem Begriff »Individualitat
in der Musik« zu verbinden ist. Als gelungen
kann der Band angesehen werden, wenn von
einem Symposion in erster Linie ein Anstof§
fur eine weitere und tiefergehende Diskussion
erwartet wird. Die Heterogenitét der Beitrage
auch in qualitativer Hinsicht zeigt, daf8 hier
noch Arbeit zu leisten ist und einige Positio-
nen der Korrektur bediirfen. LaBt sich Indi-
vidualitdt im allgemeinen mit Begriffen wie
Unteilbarkeit, Einzigartigkeit, Unwiederhol-
barkeit und Unverwechselbarkeit umkreisen,
konnte die konsequente Anwendung des im
Band nur ansatzweise erprobten Konzeptes,
die Vielschichtigkeit der Bedeutungsebenen
von Individualitit durch Gegenbegriffe zu
erortern, hilfreich sein fiir eine eingehende-
re begriffliche Bestimmung von Individuali-
tat in der Musik. In der Nachfolge Polths ist
hierbei wohl nicht von einem antithetischen
Verhdltnis auszugehen, sondern eher von ei-
ner Realisierung von Individualitt durch die-
se vermeintlichen Gegenbegriffe hindurch.
Weiter zu differenzieren wére aber auch, was
das spezifisch Individuelle bei Musik im Un-
terschied zum soziologischen, biologischen
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und erkenntnistheoretischen, aber auch zum
Individualitatsbegriff in anderen Kinsten ist.
Hier waren die Herausgeber beim Wort zu
nehmen und aufgefordert, Interdisziplinaritat
starker zur Geltung zu bringen. Beim derzeiti-
gen Kenntnisstand scheint es jedenfalls, als sei
in der Kunst, anders als in der Biologie, Indivi-
dualitdt nicht als Abweichung zu bestimmen,
aber auch, anders als in der Soziologie und
Teilen der Erkenntnistheorie, nicht in gleicher
Weise als Kontrastphdnomen ausgewiesen.
Zwar kann auch das Kunstwerk, wie Thorau
in der Einleitung schreibt, nur gattungstheo-
retisch in seiner »sozialen Verfalitheit« (S. 10)
verstanden werden (klammert man das Pro-
blem »individuellerc Gattungen wie der mu-
sikalischen Ballade aus), jedoch nicht als das
Ergebnis eines »Aktes der Individuierung, der
die Individualitit jeweils aus dem Nicht-Indi-
viduellen hervortreten 1d6t« (ebd.). Das Nicht-
Individuelle kennt die Asthetik nur im Sonder-
fall des Plagiats. Benotigt die Wiirdigung des
Naturschonen eine dsthetische Gestimmtheit
des Betrachters, bricht das Kunstwerk, wie
Thorau richtig bemerkt, diese Eindimensiona-
litdt auf: Ich erfahre meine Individualitit beim
Betrachten und Verstehen der Individualitdt
des Kunstwerks. Thorau schreibt diese dsthe-
tische Kommunikation der »Anthropomor-
phie des Asthetischen« (S. 12) zu. Hier wire
zu differenzieren, denn anders als bild- oder
begriffsbasierte Kiinste, die sich mit dem Pro-
blem Individualitdt und Individuation inhalt-
lich auseinandersetzen kénnen, fragt sich bei
Musik, worin in einem begriffslosen Werk
das Anthropomorphe konkret zu finden ist.
Nach der Béggemann-Lektiire kann konsta-
tiert werden, daf jedenfalls Weltanschauung
und Musikwerk nicht unbedingt miteinander
korrespondieren miissen. Geht der auf Un-
teilbarkeit zielende Individualitdtsbegriff von
einem festen Werkbegriff aus und halt man
den anthropomorphen Charakter auch des
musikalischen Kunstwerks als Garant fir Indi-
vidualitdt, wdre tber Erfahrungsberichte hin-
ausgehend zu fragen, welche Konsequenzen
die Auflésung des traditionellen Werkbegriffs,
das Aufbrechen des Schépfermythos und die
Schwierigkeit, eine konsistente Theorie des
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musikalischen Plagiats zu entwerfen, auf den
Individualitatsbegriff haben. Aber nicht nur
in Bezug auf die Neue Musik hitte der Band
eine starkere Betonung der historischen Di-
mension vertragen konnen.

Da erstaunlicherweise das Thema »Indi-
vidualitit in der Musik« bisher ein Desiderat
der Musikwissenschaft darstellte, kommt dem

Band, bei allen auch dem Symposionsrahmen
geschuldeten Schwachen, das Verdienst einer
Pionierarbeit zu, und es ist zu wiinschen, dal}
die musikwissenschaftliche Offentlichkeit den
Faden aufnimmt und sich dieses interessanten
und lohnenden Gegenstands annimmt.

(Oktober 2003) Knud Breyer
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